economic history, critical museology, political science, cultural studies, public history, heritage, and craft. The author cites the work of heavy hitters like James Clifford, Henry Glassie, Nelson Graburn, Griselda Pollock, Donald Preziosi, and Raymond Williams, while also including Canadian scholars Sandra Alfoldy, Ian McKay, Sandra Paikowsky, Kirsty Robertson, Ronald Rudin, and Anne Whitelaw, among others, in the comprehensive bibliography. A strength of this book lies in Morton's ability to synthesize the work found in her sources, but particularly that of McKay, whose book The Quest of the Folk (1994) has informed most research in this area since the 1990s. Morton rightly claims her book builds on McKay's work by looking at the second half of the twentieth century, while also shifting the focus from folk art within the discourse of tourism in the province to its "visual and material culture emergence in the fine arts world" (4).
While For Folk's Sake is replete with interdisciplinary research, there is little to no mention of craft scholarship as it intersects with -underpins, really -the use of folk art throughout. For this craft historian reader, its near complete absence means craft haunts the book, hinting at the stakes involved in choosing to address folk art partially through an art-historical lens, or attaching it to a fine-arts discourse, even for the sake of challenging the latter's limits. Alternative approaches are found in craft scholar Stephen Knott's book Amateur Craft : History and Theory (2015) , which explores the same tension between amateur and professional makers through an explicitly craft lens, or in curator Sean Mallon's unpacking of the term "traditional" within critical museology, which suggests ways of engaging with such laden terms.
The book's attractive layout, clear writing and generous amount of crisp, colour images make it a pleasure to read, while its content merits discussion in university and college classrooms. Erin Morton has argued influence of Huntington or other private collectors (15). As such, she contends "it is worth considering how Lewis's march to the top" came about largely through public history projects (from the cbc and the National Film Board, for example) (177). This section also includes a critique of the "foundational mythology" of Lewis, which Morton argues was "anything but unified and consistent." In Nova Scotia, public history slowly developed from a "model of cultural preservation for community social and economic betterment" to a heritage industry that "played an important role in the dramatic social and economic reorganization of late capitalism" (186). Thus, in order to illustrate the full transition of agns to neoliberalism, the chapters in section two analyze the gallery's control of Maud Lewis's intellectual property rights through the copyrighting of her work (15). These case studies address the preservation of the Maud Lewis Painted House and the establishment of the Maud Lewis Authority and explore the tension between community and corporate commemoration and preservation tactics.
For Morton, these interpretations of Lewis "say much more about those who curated her image and the historical presents they were variously grappling with than about Lewis herself" (214). In this way, For Folk's Sake is also a contribution to the emerging field of critical heritage studies and complements scholarship by cultural theorists, such as Susan Luckman, who write on the location of cultural work in the creative economy. The section concludes with a nuanced examination of how intellectual property copyright was useful for an increasingly neoliberal institution like agns, while less so for the artist herself, who frequently copied her images for sale in a tourist market (292).
This book builds on a wealth of scholarship across many fields, among them folklore and material culture, art history, tourism, convincingly for the ways "folk art has been as much a vehicle for historical fiction in Nova Scotia as it has been a source of both economic possibility and cultural sentimentality" (303 
quoique nous soyons en présence d'un essai scientifique, son contenu n'a pas été mis à jour depuis le dépôt de la thèse en 2007. Celle-ci a simplement été transformée en un livre, sans qu'une refonte apparente du manuscrit n'ait été effectuée, si ce n'est que le retrait des deux premiers chapitres qui portaient sur la méthodologie et l'état de la question, qui sont pourtant des éléments essentiels à toute monographie scientifique.
Le livre largement illustré de photographies noir et blanc est divisé en deux parties d'un peu plus d'une centaine de pages chacune. La première partie portant sur la carrière du designer comporte seulement de courtes sections alors que la deuxième partie, se concentrant sur l'oeuvre d'Hé-bert, est, de façon plus conventionnelle, divisée en quatre chapitres euxmêmes subdivisés en courtes sections débutant avec une introduction et se terminant avec une conclusion. Dans la première partie, on entre dans le vif du sujet, sans introduction avec un très long extrait d'une lettre de Julien Hébert adressée au directeur de l'École des beaux-arts de Montréal. Nous sommes en 1953 et Hébert s'emploie à définir avec conviction ce qu'est l'esthétique industrielle et en quoi elle diffère de l'artisanat. Le ton est lancé. Hébert sera présenté comme un battant et Racine n'aura de cesse de nous rappeler à quel point il fut imaginatif, inventif et ingénieux. en 1951 à un concours organisé par le Conseil national de l'esthétique industrielle en collaboration avec des compagnies d'aluminium et de bois et la Galerie nationale du Canada (aujourd'hui Musée des beaux-arts). C'est à la suite de cet événement, au cours duquel Hébert s'illustre, qu'un fabricant de produits en aluminium lui commandera une série de chaises. Si cette première reconnaissance annonçait un avenir prometteur, ses déboires avec les maisons d'enseignement, dont les protagonistes s'opiniâtreront à maintenir une vision relevant de l'artisanat, seront encore très vifs. En effet, Hébert sera confronté au directeur de l'école du meuble, Jean-Marie Gauvreau, qui réprouvait l'enseignement fonctionnaliste des modernistes européens. En extirpant les passages du journal d'Hébert et en citant les articles de la presse francophone -des extraits qui révèlent à quel point il était préoccu-pé par les enjeux de la profession de designer -l'auteur réussit à démon-trer l'impact qu'il aura sur l'enseignement du design industriel au Québec.
Le jeune professionnel qui, dans les années 1950, se définira alors comme un « architecte de l'objet » commencera à gagner des prix d'excellence qui le feront connaître au Canada et à l'étranger, ce que l'auteur ne manque pas de souligner. Le directeur de l'École du meuble consentira enfin à inclure l'enseignement du design dans son programme en 1956, permettant ainsi à Hébert d'initier les étudiants de l'École à la pratique du design. En plus de ses engagements professoraux, il collaborera à des émissions télévisées de Radio-Canada et sera l'un des membres les plus actifs au sein des nouvelles associations professionnelles provinciale et nationale. La liste des réalisations d'Hébert est considérable et Racine démontre bien l'importance du personnage pour la société québécoise. Il a entre autres conçu la signalisation et le mobilier urbain pour la Socié-té des transports de Montréal ainsi que des oeuvres d'art intégrées à noblesse au Québec et au Canada.
Malgré la division de l'ouvrage en deux parties distinctes, le récit de la vie s'entremêle à l'histoire de la carrière et de l'oeuvre d'Hébert et mène à des répétitions ou à des coupures qu'une structure plus soignée aurait permis d'éviter. On retiendra qu'au crépuscule de sa vie professionnelle, Hébert, qui durant toute sa carrière aspirera à transmettre une approche humaniste du design, prendra ses distances avec ses contemporains influencés par le postmodernisme. Encore une fois, comme pour son explication sur l'influence du mouvement du « Good Design », la lecture que Racine fait de cette étape de la vie du designer révèle son parti pris pour l'approche fonctionnaliste. Il en fera la démonstration dans sa conclusion à l'aide d'un modèle emprunté à l'historien du design, l'Anglais Nigel Whiteley. Racine a transformé ce modèle, un tableau constitué de cercles interreliés qui illustrent le processus dynamique d'émergence du design au Québec lequel s'appuie sur le rôle « fondateur » de Julien Hébert.
Dans son ensemble, cette biographie, l'unique monographie consacrée à Hébert, permet de reconnaître la mesure du talent et la persévé-rance de cette figure marquante du design au Québec et au Canada. En ce sens, il s'agit d'une contribution non négligeable à l'histoire du design, un domaine encore largement en friche. L'ouvrage n'est cependant pas sans faille. La recherche historique est faible. À trop s'en tenir qu ' 
